DB LUDWIK BRONABSIU (Fryburg szw.) 


SEKSTOLA W MUZYCE CHOPINA 

O trioli w muzj r ce Chopina istnieje obszerniejsze studium 
w zbiorze artykułów ptf. Chopin. S t u dl i a, krytyki, s z k i- 
c. edr Bronisławy Wójcik-Keuprulian. Niiniejszy artykuł nie ma 
być jakby odpowiednikiem tamtego. W pracy swojej bowiem 
autorka ograniczyła się do zbadania trioli w mazurkach Chopina, 
triołę rozpatrywała pod specjalnym kątem widzenia i starała się 
temat swó j wyczerpać. Zadanie zaś tutaj podjęte jest innego rodzaju. 
Chcielibyśmy tylko zwrócić uwagę na problemy, jakie użycie sek- 
stoli w dziełach Chopina niejednokrotnie nasuwa. W tym celu omó¬ 
wimy kilka charakterystycznych przykładów. 

Na wstępie stwierdzić musimy, że do dziś dnia sekstola jest 
rozmaicie pojmowana i interpretowana, zarówno przez teoretyków 
jak i przez kompozytorów, albo może lepiej powiedziawszy: przez 
,.pisarzy“ muzycznych. Podczas gdy większość uważa sekstolę za 
połączenie dwóch triolek, niezbyt rzadko sekstola jest uważana 
i używana jakc połączenie trzech grup dwutonowych i dlwunuto- 
wych. Bardzo często warunki, zespół czynników, w jakich sekstola 
występuje, rozstrzyga bez najmniejszej wątpliwości o jej naturze 
rytmicznej, ale nierzadko zdarza się, że sekstola — opatrzona odpo¬ 
wiednim znakiem lub cyfry 6 nie nosząca na sobie — pozostawia 
nas w zupełnej niepewności co do intencji kompozytora: czy sześć 
nut przez niego użytych należy łączyć w dwie, czy też w trzy grupy. 
Tak jest czasem i w muzyce Chopina. 

Pragniemy to wykazać na konkretnym przykładzie. 

i) Warszawa 1933. Jest to przedruk z Księgi pamiątkowej ku czci Prot. 
Dr. Adolfa Chybińskiego, Kraków 1930. 
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W Polonezie - Fantazji op. 61 znajduje się ustęp, od taktu 226 
począwszy, który zawiera szereg taktów z grupami po sześć szesna¬ 
stek. Oryginalne wydanie francuskie (Brandus et Cie w Paryżu) 
oznacza owe grupy jako sekstole cyfrą 6. Odnośne takty 226—227, 
230—231, 234—237 same w sobie rozpatrywane nie zdają się przed¬ 
stawiać żadnych trudności w określeniu rytmu: natura figuracji 
zdaje się sama przez się rozstrzygać kwestię: każde trzy następujące 
po sobie nuty tworzą linię opadającą, przy czym każda pierwsza nuta 
w trójce jest wyższa od poprzedniej, tony więc łączą się niejako 
z „naturalną koniecznością' 4 w grupy po trzy, w triole. Zatem zda¬ 
wało by się, że mamy tu rzeczywiste sekstole jako zespoły dwóch 
triolek. 

Tak się przedstawia bezsprzecznie dany ustęp wzięty sam w so¬ 
bie. Inaczej jednak, jeśli rozpatrując go w związku z tym, co go 
poprzedza, figurację jego zbadamy „genetycznie". Wyprowadza się 
ona w prostej linii z motywów w t. 222—225, w dalszej zaś z t. 207, 
209, 211—213. 

Najjaśniej to występuje, gdy porównamy drugą grupę w t. 227 
z motywem w t. 222: 



Otóż motyw w t. 211—213 i 22/2—223 ma wyraźnie i niedwu¬ 
znacznie zarysowany rytm parzysty, tzn. że ósemki, z jakich się 
składa, łączą się po dwie, wypełniając normalnie takt 3 /n Trochę 
inaczej przedstawiają się jednak pod względem rytmu takty 224—225 
Tutaj ton f z oktawą, powtarzający sjlę jako pierwsza i czwarta 
ósemka, przedłużony jest w wydaniach oryginalnych do wartości 
punktowanej ćwierci. Wskutek tego rytm ulega tu zmianie I figura 
sześciu ósemek wypełniających takt rozpada się na grupy po trzy. 
Można więc uważać, że t. 224—225 stanowią przejście od rytmu 
3x2 ósemki w t. 222—223 do rytmu 2 x 3 szesnastki w t. 226—227 

A jednak w t. 226 itd. rytm parzysty w szesnastkach narzuca 2 ) 
się mimo wszystko, po prostu siłą „bezwładności" w analogii do 

2 ) Oczywiście nie wszystkim: Klindworth np. w swym wvdaniu polonezów 
dzieli szesnastki w t. 226 itd. wyraźnie na grupy triolowe. Kto już przyzwy¬ 
czajony jest do triolek w tym ustępie, ten będzie skłonny uważać taką notację 
za wyłącznie uzasadnioną i rozstrzygnie problem raczej na korzyść sekstoli. 
Przyzwyczajenie staje się drugą naturą. Ale chodzi o to, co jest tutaj tą 
„pierwszą". 
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rytmu łvch Samych motywów w t. 222—223. Udało mi się uzyskać 
potwierdzenie mego własnego poczucia u jednego z bardzo wybit¬ 
nych chopinistów. Gdy go spytałem, jak wykonuje ustęp, o którym 
mowa, odegrał szesnastki t. 226 itd. w rytmie parzystymi. A kiedy 
zwróciłem jego uwagę na problematyczność rytmu w tym ustępie, 
odrzekł, że nigdy nui nawet na myśl nie przyszło, aby dane sze¬ 
snastki należało łączyć w triole. 

Przeciwko tym ostatnim można by wytoczyć jeszcze jeden argu¬ 
ment. Oto pierwodruk „niemiecki 4 * (Brcitkopfa .i Haertla w L psku) 
ma w t. 224 obok dodanych ogonków ćwierciowych przy tonach f, 
jeszcze i ćwierciowy ogonek przy trzeciej ósemce c i analogicznie 
w t. 225 przy as: 



to znaczy, że w ten sposób rytm parzysty jest podtrzymywany w dal¬ 
szym ciągu obok triolowcgo. Nadto, to samo wydanie figurom sze¬ 
snastkowym w t. 226 itd. nie daje znaków sekstoli (jak wspomnie¬ 
liśmy, wydanie francuskie ma takie znaki). Oba te szczegóły wydają 
się nam bardzo znamienne. 

I jeszcze jedno. Na początku taktu 228 i 232 mamy ten sam mo¬ 
tyw, który występuje w t. 222; tym razem jest on skrócony, ale 
w pierwszych nutach jest identyczny z pierwowzorem, a nuty łe 
łączą się teraz znowu w grupy parzyste. Czyżby należało przyjąć, że 
ten sam motyw, który w t. 222 i (228 ma rytm parzysty, w taktach 
pośrednich zmienia rytm na nieparzysty? 

Jakkolwiek bądź jednak będziemy zapatrywać się na rytm 
w figurach szesnastkowych l. 226 i nasi., na jedno wszyscy zgodzić 
się musimy, a mianowicie, że pojmowanie przeciwne naszemu nie 
jest wykluczone, czyli żc dany ustęp jest niejasny i obudzą wątpli¬ 
wości co do natury swego rytmu. 

Podobne wypadki nie są rzadkością u Chopina, który cyrfą 6 
oznacza grupy sześciu nut zarówno w rytmie parzystym jak i nie¬ 
parzystym. Dowodów na to nie potrzebujemy szukać daleko. W tym 
samym Polonezie-Fantazji mamy przykłady takiego znakowania. 
Oto w t. 60, na drugiej części taktu chromatycznie zstępujące okta¬ 
wy tworzą grupę sześciu szesnastek, nad którymi zarówno pierwo¬ 
druk francuski jak i niemiecki stawiają znak szóstki sekśitolowej. 
2e tu istotnie tylko sekstola może wchodzić „w grę“ (dosłownie!), 

7 
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co do tego nie może być żadnej dyskusji. Nuta w basie, przypada¬ 
jąca na czwartą szesnastkę wiolinu, dziieli niedwuznacznie grupę 
szeslnaslek na dwie triole, a motyw sam w sobie (tj. w konstrukcji 
swojej) jest rytmicznie „neutralny“, tzn. może być interpretowany 
parzyście i nieparzyście. W t. 250 i 251 zaś podobnie zstępujący 
motyw tercjowo-oktawowy rozpada się na grupy po dwie szesnastki, 
co znowu wynika niewątpliwie ze związku z basem. Ale ii tutaj nota¬ 
cja oryginalna znaczy owe szóstki cyfrą 6, jakby to były sekstole 3 ). 

Jak widzimy więc, znakowanie w notacji chopinowskiej nie jest 
jednoznaczne i nie rozstrzyga o pojmowaniu rytmu w grupach 
sześcionutowych. Przykładów można by jeszcze łatwo dostarczyć 
z innych dzieł Chopina. W ogromnej większości wypadków ozna¬ 
czane cyfrą 6 zespoły sześciu nut są u niego rzeczywistymi sekstohi- 
mi, tj. połączeniami dwóch triolek. Ale są grupy szcścionutowe zna¬ 
czone również szóstką, co do których rytmu wahać się musimy. 

Na przykład w zakończeniu Ballady g-nioll op. 23 motyw: 



oznaczony jest w notacji oryginalnej szóstką. Czy należy jednak 
uważać tę grupę nut za sekslolę? Na czele głównego tematu ten sam 
motyw występuje w rytmie parzystym (takt %): 






Czyżby w zakończeniu utworu miał zmienić swój charakter, 
swoją naturę? Czy nie należy uważać go za triolę ćwierciową z po¬ 
działem na ósemki: 



Postawienie takiego problemu wcale nie wydaje się nieuzasadnione 4 ) 

Wt. 200. 202 i 204 na ost&tnie^ części taktu tryl poprzednio cztero- 
szesnastkowy zmienia się na sześoiioszesnastkowy. Tutaj można różnić się w za¬ 
patrywaniach co do podziału tych szesnastek. Łączenie ich w pary, a nie 
w trójki, wydaje się jednak więcej uzasadnione. 

4 ) Jako argument za sekstolowym pojmowaniem motywu w zakończeniu 
Ballady można by przytoczyć zmianę, jakiej rytm tegoż motywu z tematu 
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Niedokładna, nie dość jasna notacja tego rodzaju, jakiemu 
nasze wywody tutaj są poświęcone, sprowadzać może konsekwencje 
o wiele poważniejsze jeszcze, bo mające zasadnicze znaczenie dla 
rytmu całego utworu. Mamy tu na myśli np. Etiudę As-dur op. 25 
nr 1. Ogromna większość pianistów wykonuje Etiudę tę w teiw spo¬ 
sób, że zarówno w partii prawej jak i lewej ręki powtarzające się 
przez cały czas grupy sześciu szesnastek dzieli na triole. W now¬ 
szych wydaniach grupy te znaczone są cyfrą 6 jako sckstole (Klind- 
wortli), albo jeszcze pewniej i ,,bezpiieczniej“ jako diwie triole (Schollz, 
Bulów, Brugnoli i in.). Ale ani oba autografy Chopina 5 ), ani pier¬ 
wodruki tej Etiudy nie mają żadnego bliższego określenia rytmu 
w figurach, o których mowa. Tak samo i w wydaniu Mikulego, Rie- 
lnanna i in. Obudzać się więc może wątpliwość co do rytmicznej natu¬ 
ry figuracji tej Etiudy. Spotkałem się nawet z kategorycznym twier¬ 
dzeniem z kompetentnej strony, że mamy w tej Etiudzie kombinację 
dwóch rytmów, podobnie jak w Etiudzie następnej z op. 25, w f-mol!: 
podczas gdy w tamtej na jedną triolę nut ćwierciowych w basie 
przypadają dwie triole ósemkowe w wioliniie, tułaj na dwie triole 
szesnastkowe w basie (zatem 2 x 3) miałaby, przypadać jedna triola 
ósemkowa z poddziałem na szesnastki (3 x 2) w wiolinie 6 ). 

Do takiej koncepcji prowadzić może oczywiście tylko wzgląd 
na naturę, na strukturę motywów. Partia lewej ręki nie przedstawia 


głównego doznaje w partii po drugim temacie, a przed powrotem tematu głów¬ 
nego, tym razem w a-moll, zatem w taktach 82 i nast.: 



Ale nie jest to argument decydujący. 

5 ) Oba znajdowały się przed wojną w Bibliotece Narodowej w Warsza¬ 
wie. Jeden z nich reprodukowany jest w L. Binentala „Chopin" (Warszawa 
1930, repr. 60—62). 

e ) Tak kazał Etiudę tą wykonywać, jak mnie informował jeden z jego 
uczni, Aleksander Michałowski. Może jednak polecał taką kombinację tylko 
jako ćwiczenie. Jest bowiem jasną rzeczą, że dla wprawy, dla praktycznych, 
technicznych względów jest bardzo pożyteczne i polecenia godne granie tej 
Etiudy w rytmie parzystym i nieparzystym w partii obu rąk równocześnie, albo 
łącząc rytm parzysty w jednej ręce z nieparzystym w drugiej. 

7 * 
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problemów: regularny ruch falujący, wznoszący się i opadający, 
dzieli figury całkiem naturalnie na grupy po trzy tony, odgraniczane 
najniższymi- i najwyższymi tonami figur. Inaczej ma się rzecz 
w partii ręki prawej. Tutaj figuracja nie jest jednoznaczna. Gdyby 
była tego rodzaju: 



ifd., to mielibyśmy dokładny odpowiednik (choć w przewrocie) do 
figur w basie. Gdyby konstrukcja była taka: 



to można by uważać poszczególne grupy sześciotonowe za połączenia 
trzech par, tzn. za rozbitą na szesnastki triolę ósemkową 7 ). Ale 
wobec tego, że figury są w rysunku swym niejednolite, bo ani regu¬ 
larnie falujące, jak figury basu, ani konsekwentnie załamane i zy¬ 
gzakowate, jak w ostatnim przykładzie, więc natura ich dwuznaczna 
pozwala też rytmizować je parzyście lub nieparzyście. 

Wolino wszakże przypuścić, że gdyby Chopin chciał rzeczy¬ 
wiście kombinować w Etiudzie As-dur dwa różne rytmy, to byłby 
to w notacji dokładnie zaznaczył i odpowiednio wyraził. Jeśli zaś 
tego nic uczynił, to prawdopodobnie dlatego, że żadnych kompli¬ 
kacji tutaj nie ma, że Chopin uważał stosunki rytmiczne za zuper- 
nie proste i łatwo zrozumiałe. Przyznać jednak trzeba, że jest to 
prawdopodobne, bardzo nawet prawdopodobne, ale zupełnie pewne 
nie jest. 

Powyżej omówione przykłady wykazują dowodnie, że notacja 
grup sześciotonowycb u Chopina pozostawia nas czasem w niepew¬ 
ności co do ich rytmicznego znaczenia. Najczęściej poznanie ich 
rytmu wynika ze związku, w jakim dany zespół tonów występuje. 
Niekiedy jednak, wskutek tego, że Chopin — jak to widzieliśmy — 


7 ) W Etiudzie a-moll op: 25 nr 11, figuracja jest właśnie tego rodzaju 
jak w ostatnim naszym przykładzie; rytm jej nie zostawia tam najmniejszej 
wątpliwości i narzuca się jako parzysty. Godne podniesienia jest, że w no¬ 
tacji oryginalnej nie ma tam żadnych znaków nad poszczególnymi grupami. 
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oznacza cyfrą 6 zarówno dwie trójki jak i trzy pary tonów, albo że 
nieopatrzone takim znakiem połączenia sześciu tonów raz są u niego 
rzeczywistymi sekstetami, drugi raz zaś triolarni wyższego rzędu, 
nie można rozstrzygnąć z całą pewnością jak należy akcentować 
dane v grupy tonów. 

Trzeba wtedy spuszczać się na intuicję, na własne poczucie 
i domysły, przepraszając Chopina za ewentualną pomyłkę, choć od¬ 
powiedzialność za nią zrzucić należało by na — niego samego. 
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